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Llavoro nellimmaginario cinematografico 
Lavorare stanca, ma filmarlo? 
dppresentare il lavoro al cinema vuol dire innanzitutto filmare 
una serie di azioni funzionali, con una durata e una forte ripetitività 
di Nicola Dusi 
Il lavoro entra nell'immaginario ci- 
nematogratico tin dalle prime opere dei 
Fratelli Lumière, e attraversa la storia del 
Cinema per giungere alle più recenti forme 
ibide. in bilico tra cinema documentario, 
videoinstallazione e produzione transme- 
diale. come il work in progress di Ehmann 
e Farocki, Labour in a Single Shot, presen-
tato nel 2015 alle Corderie dell'Arsenale 
di Venezia, nella quale vengono presentati 
in modo oggettivo frammenti di vita lavo-
rativa (dall'artigiano del legno all'operaio 
tessile, al filosofo che studia in silenzio) fil- 
mati in giro per il pianeta usando "una sola 
inquadratura 
al precinema (anche se spesso essa diven- 
ta un ffuido piano-sequenza). Osserviamno 
cosi per pochi minuti uominie donne quasi 
sempre silenziosi, concentrati sui loro uten-
sili o macchinari, con gesti precisi e azioni 
funzionali allo scopo. Un modo documen- 
tario di mettere in scena le routine lavorati 
ve di milioni di vite. 
(a single shot) in omaggi0 
Tutta la vita davanti di Paolo Virzi 
Potremmo fare un lungo elenco par- 
tendo dalle tematizzazioni a noi più pros-
sime legate alla flessibilità dell'epoca po- 
stindustriale: ad esempio la precarietà di 
L'uomo senza passato (di Aki Kaurismäki, 
2002); la vita nei call center di Tutta la vita 
davanti (di Paolo Virzì, 2008); la ricerca 
di un lavoro in Rosetta (dei fratelli Jean-
Pierre e Luc Dardenne, 1999); o invece 
le prove da superare per cambiarlo in La 
ricerca della felicità (di Gabriele Muccino, 
2007), ma anche la difficoltà di perdere il 
proprio lavoro in Grazie, signora Thatcher 
(di Mark Herman, 1996). La filmografia mi- litante di Ken Loach apre da sola una serie di sotto-temi, ad esempio l'emigrare per lavorare (Bread and Roses, 2000), la soli-darietà di categoria e di genere (l mio ami- 
co Eric, 2009), il problema della sicureza nei cantieri edili (Riff Raff, 1991), fino alle agenzie interinali che sfruttano gli stranieri (In questo mondo libero, 2007) e al recente Sorry We Missed You (2019), sulla promes- sa di autonomia dei padroncini di furgoni per le consegne a domicilio, un lavoro di cui il film di Loach rivela le nuove forme di 
sfruttamento'. 
Invece che trattare il lavoro come 
Nel cinema di finzione, il lavoro è 
invece spesso usato come figura ancillare, 
ruolo stereotipato di cui rivestire i perso- 
naggi per meglio costruire la loro identità, 
dar loro un riconoscimento sOCiale (legato 
alle regole di genere): ecco allora i film hol 
lywoodiani con avvocati, giudici e giornali-
sti, o anche sceriffi e soldati, ancora ladri, 
detective e poliziotti; oppure se pensiamo 
a Casablanca (di Michael Curtiz, 1942) con 
un pianista e due gestori di night, con il 
questore francese e l'ufñciale nazista, ecc. 
Sono tutti "ruoli tematici", che definisco- 
no una precisa serie di azioni per un tipo 
di lavoratore, e spesso anche un modo di 
vestire (e un'epoca), che caratterizza i di- 
versi personaggi. Tuttavia, a volte il lavoro 
diventa il tema portante del film, viene cioè 
"tematizzato", per mostrarne ingranaggie 
criticità. 
tema di molti racconti, proponiamo di ra- 
gionare su pochi film, pensando ai prodotti 
inematografici come stratificazioni testua-
li di cui il tema è solo uno dei molti livell. 
Un film ad esempio veicola saperi storici, 
geografici, culturali, e ogni racconto pre 
senta una serie di connotazioni, ci0e ael 
Segni di secondo livello (costruiti sul pr 
mo segno, direbbe Barthes): non si capisce 
l empi moderni di Charles Chaplin (1950) 
Se non Si colgono le valorizzazioni rove 
SCiate dal film rispetto al mondo american 
della fabbrica fordista, con la paroala 
1avoro alla catena di montaggio, 1 cul 
mi incalzanti vengono decisi a tavolino 
direttore (il quale tra l'altro controlt 
attraverSO schermi futuristici), comut segul- 
a capo-macchine, e passivamente u 




tizzata da Charlot nelle sue esilaranuo 
tizzazioni dai tic irrefrenabili, com 
l'auto-
matismo dell'avvitare le viti csercinora bottoni quadrati dell'abito di und oa 
Il cinema racconta il lavoro fin dalle sue orig! continua a farlo nell era postmediale. l lavoro viene filmato come logi nz8 azioni o come discorso Sulle competenze (tra saperi e poteri). Una espe 
delle 
perie  
raccontata che diventa (per noij esperienza mediale. 
SAGGe INTERVENT 
In fabbrica di Francesca Comencini 
Ladri di biciclette di Vittorio De Sica 
di passaggio. 
Per Manovich' la catena di montaggio fordista si puð mettere in relazione con la concatenazione lineare del montaggio cine-matografico. II montaggio del film è infatti 
una costruzione in presenza, che si basa su una serie di possibilità date in assenza 
come sono le diverse possibilità e varianti una narrazione. ll cinema classico sposa cosi fin dai primi decenni del Novecento la logica della fabbrica fordista nella costru- 
zione di prodotti replicabili, seriali, massi- ficati, nonché nella segmentazione del pro- cesso produttivo. Mentre invece il cinema 
moderno esalta l'autonomia autoriale del 
regista e dello sceneggiatore, e mette in 
Scena la copresenza delle possibilità narra- 
tive, inventandosi poi nella svolta digitale 
un "montaggio spaziale" che mostra sullo 
schermo più linee narrative al contempo. 
Mette cioè in scena il database del- 
Illavoro come azione 
netica catena di montaggio. L'anno prima, in Sciopero, Sergej M. Ejzenstejn racconta 
l'inizio (e poi la repressione) di una rivol- 
ta all'interno di una fabbrica, combinando 
dettagli e primi piani sui personaggi con sguardi dall'alto sulla catena di montaggio 
o primi piani di ruote dentate e ingranaggi in movimento. Un uso della composizio-ne dell'inquadratura e del montaggio teso 
a scuotere l'attenzione e l'emozione dello 
Rappresentare il lavoro al cinema 
vuol dire innanzitutto filmare una serie di 
azioni funzionali, con una durata e una for te ripetitività. Accade già nei brevi filmati 
del precinema, ad esempio Barbershop di Thomas A. Edison (1894) raconta una si- tuazione tipica da un barbiere (ma, in al- tri filmati, pompieri o manovali al lavoro). Come spiega Bertozzi", i primi flm Edison 
"si distinguono per azioni-lemma della ci 
viltà industriale, come quella dei tre operai che forgiano metallo incandescente sull'in- 
cudine (Blacksmithing Scene, n. 16, maggio 1893)". Invece, Sotie d'usine dei F.li Lu- 
mière (1895) mostra l'uscita dalla fabbrica 
di un gran numero di operai, uomini e don- 
ne, in un breve filmato con inquadratura unica e una molteplicità di soggetti in movi- 
mento, con sguardi in macchina e persone consapevoli di essere riprese. 
Per Bertozzi nel precinema il lavoro 
diventa anche una "topografia", un modo 
di osservare spaZi e territor1, come nelle 
centrifughe vedute dei Lumière che rior-
ganizzano lavoratori e ambiente (ad esem-
pio le lavandaie al lavatoio pubblico); ma 
risaltano anche una retorica del lavoro e 
una visione positivista del corpo", come 
quando si filmano delle lezioni di boxe, o 
una sfilata delle balie con le loro carrozzi-
ne, all' Esposizione Universale del 1898. 
Nel 1925, il film-poesia di Dziga Ver- 
tov L'uomo con la macchina da presa: "de- 
molisce e ricostruisce la città, che diventa 
un organismo vivente e pulsante"", e lo 
stesso accade alla fabbrica e alla sua fre- 
spettatore, per dargli un "cine-pugno" vi- 
scerale". 
Il lavoro come competenza Vertov e Ejzenstejn ci insegna guardare in un altro mod0: i1 lavoro non 
viene solo rappresentato, ma può anche venir "fatto sentire" allo spettatore, attra- verso una costruzione ritmica e affettiva. E 
una lezione che passa nel cinema della mo-
dernità, per arrivare ad esemnpio all'incipit nervoso di Sabato sera, domenica mattina, di Karel Reisz (1960), che alterna visioni in 
oggettiva (e in campo totale) dell'interno 
di una fabbrica a primi piani e dettagli do-vuti allo sguardo (in soggettiva) del prota- gonista, un ventenne che produce gli ultimi 
pezzi affusolati di metallo pensando tra sé 
che potrebbe farne di più al giorno, se vo- lesse, ma che non ne vale la pena. Ne fa invece molti di più di tutti gli altri operai (a cottimo) il protagonista di La classe opera- ia va in paradiso di Elio Petri (1971), inter- 
pretato da Gian Maria Volonté, che lavora in modo frenetico mentre mastica tra séil mantra personalissimo che risolve (almeno 
per lui) il nesso tra lavoro e desiderio: "un 
a 
le possibilità invece che nasconderlo: un modo frammentario comparabile, secondo 
Manovich, al lavoro effimero e disomoge- 
neo dell'era post-fordista. Ad esempio, Le 
valigie di Tulse Luper- La storia di Moab di 
Peter Greenaway (2003) moltiplica le cor- 
nici interne allo schermo, in un proliferare 
di possibilità di visione simultanee. Da un 
Cinema con racconti concatenati e lineari, 
Come la fabbrica fordista "monomediale" 
che organizzava il processo produttivo in 
una sola direzione, siamo passati nell'era 
digitale alla coesistenza di forme di narra 
Zione ibridate e molto diverse, un po' comne 
per il lavoro quando pensiamo allo smart 
working. 
Welfare di Frederick Wiseman bato sera, domenica mattina di Karel Reisz 
SAGGLe INTERVENT 
Riff Raff di Ken Loach 
Luomo senza passato di Aki Kaurismäki 
invece da ll pianeta in mare di Andr-. t il lavoro è quello 
documentario. Parliamno 
di film in cui domina il "modo 
documenta- 
rizzante" (Odin'), cioè un patto di lettura 
con lo spettatore che ha a che fare con un 
"enunciatore reale interrogabile in termini 
di identità, di fare e di verità". I patto do- 
cumentario crea un'esperienza mediale per 
cui quello che viene raccontato ci riguarda 
direttamente, può cioè far parte del nostro 
mondo di esperienza diretta e quotidiana. 
Ecco allora dei classici come Lu tempu de 
li pesci spada, di Vittorio De Seta (1954) 
sull'attesa e la pesca (e il ritorno a casa) dei 
pescatori calabresi e siciliani di quegli anni; 
O invece le situazioni di routine, le regole e 
1 Comportamenti osservati con pazienza da 
Frederick Wiseman in Welfare (1975) in un 
ufficio americano per l'assistenza e il collo- 
camento: per arrivare a racconti critici sulla 
cultura del consumo come Surplus di Erik 
Gandini (2003). 
Soffermiamoci su In fabbrica, di 
Francesca Comencini (2007), in particolare sulla sequenza dedicata all'isola di montag- 
gio, introdotta in voice over dalla spiega- zione sulle lunghe lotte operaie di fine anni 
Sessanta per giungere allo "Statuto dei la- 
voratori", ribadite con foga da un sindaca- 
lista in un filmato d'archivio, mentre spiega l'alienazione della catena di montaggio e la conquista della nuova "isola" di lavoro. Se- 
pezzo un culo. un perzo un eulo". 
La sua ansia da prestazione lo farà 
finire male: prima infortunato. poi scio-
perante e icenziato. Tornerà intine alla 
catena di montaggio. riabilitato ma senza 
Speranze.ll racconto di Petri deve molto 
all'esperienza neorealista del primo dopo-
uerra ttaliano: è da quei film che partono 
e indani sul campo (con metodi etnogra- 
nCi che vanno oltre la semplice inchiesta) 
eT produrre film come Roma, ore 11 di 
Giuseppe De Santis (1952. scnitto assieme 
a Cesare Zavattini). Qui un fatto di crona- 
ca. la morte o il ferimento di alcune donne 
gre (2019): il ilm intarsia filmati d' cui tutto era in fermento a confronto Petrolchimico spettrale di ogg. niere e altoforni in dismissione, str vita degli immigrati dediti alla costruz" delle grandi navi in contrasto con que ex-operai e sparuti tecnici dell ECT. 
Fincantieri, e dei lavoratori digitali de nuove aziende globalizzate. Un mos poetico e potente sull espenienza dei lar 
ratori del pianeta Marghera. 
dovuti al crollo per soVTaccarico della scala 
intena di un palazzo. diventa un racconto 
sulle troppe donne in coda per un solo po- 
sto da dattilografa, a partire da un indagine 
(condorta dallo stesso Petri) sulla disoccu-
pazione femminile dell'epoca. 
E indagini sociali sono molti film del- 
la coppia De Sica-Lavattini come Sciuscià 
(1946) sui poverissimi bambini lustrascar- 
pe. o come Ladri di biciclerte (1948) che 
Svela una Roma del dopoguerra in lotta per 
la sopravVIVenza: la bici rubata all'attacchi-
no al suo primo giorno di lavoro cercata 
per tutto il film da padre e figlio (che in età 
scolare lavora giå come benzinaio) è ne-
cessaria per salvare Tuom0 dalla miseria. 
Umberto D. di De Sica e Zavattini (1952) è 
ancora più drammatico, perché il dignitosO gue una dimostrazione ai giorni nostri di un pensionato del titolo non ce la fa ad arriva-
re a fine mese. e ariva a pensare al suicidio. 
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